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Introducción 
El título de las VI Jornadas del Seminari d1Investigació Feminista, Masculinitats: mítes, 
de/construccions i mascarades, enmarca la discusión de la noción de «masculinidad» den- 
tro de la teoría de géneros contemporánea. Así pues, el concepto de «género» (el género 
sexual y la sexualidad), opuesto al de «sexo» (identidad sexual biológica), se entendería 
«como constructo social modelado por la contingencia cultural e histórica, variable y por lo 
tanto susceptible de reconstrucción» (Stam, 2001 : 205). Mi interés en el concepto de ugéne 
ron, sin embargo, deriva de otra acepción de la palabra. Según el Diccionario de la Lengua 
Española, «En las artes cada una de las distintas categorías o clases en que se pueden orde- 
nar las obras según rasgos comunes de forma y contenido». Añadamos a esta definición un 
poco de jerga académica para situarnos dentro de la teoría de géneros cinematográficos 
que entiende el concepto como «un conjunto de recursos discursivos~ (Stam, 2001: 156), 
como un uencuentro negociado entre cineasta y público» (Stam, 2001 : 153). 
Mis investigaciones en los últimos años se han centrado en el cine de terror produci- 
do en España a finales de la década de los sesenta y comienzos de los setenta (Lázaro 
Reboll, 2002). Junto con el cine negro, la comedia erótica o la pornografía blanda, el cine 
de terror fue uno de los géneros explotados por una industria en crisis. Ya en 1974 el 
Equipo Cartelera Turia calificó estos géneros cinematográficos como cine de «sub-géne 
ros» en el volumen Cine español, cine de subgéneros. Veinte años más tarde Barry Jordan 
afirma (lo que otros críticos e historiadores de cine fieles a su «buen gusto» jamás podrían 
decir) que «este cine constituye una parte importante y hasta dominante de la cultura cine- 
matográfica durante los años 70 en España, sin duda antes de la muerte de Franco y aún 
más crucialmente después de la desaparición de la Censura en 19772 (1 995: 127).' A 
pesar de su éxito comercial y su popularidad, el cine de terror ha sido omitido del canon 
cinematográfico español y ha recibido escasa atención critica restringida en su mayor 
parte a artículos especializados, publicaciones cinéfilas y, especialmente, fanzines.' 
Desdeñado por la critica «seria» y marginado por el discurso académico, el cine de terror 
ocupa un lugar en la cultura «baja» s i  nos atenemos a la recurrente polémica entre «alta» 
y «baja» cultura. Si reivindicar el valor de algunas de estas producciones cinematográficas 
es discutible (uno siempre debe hacer juicio de valores), el análisis de las mismas como 
artefactos culturales puede abrir nuevas perspectivas criticas en torno a debates clave den- 
tro del campo de los estudios culturales tales como las nociones de cultura y subcultura, 
canon y critica, y protocolos de lectura. Meditar y escribir sobre cine de subgénero nos 
permite no sólo articular ideas acerca del cine de terror español sino también aplicar con- 
ceptos y categorías provenientes de los estudios culturales y los estudios de cine -«gusto», 
«capital cultural», «fan»- a otros fenómenos culturales susceptibles de estudio. 
$Por qué pensar en masculinidad y cine? Obviamente cualquier consideración de la 
noción de «feminidad» implica una consideración de la noción de «masculinidad» pero crí- 
ticos de disciplinas como estudios de cine, literatura o psicología comenzaron a argumen- 
tar durante la década de los ochenta que no había sido así ya que el énfasis de la teoría 
feminista se había centrado por razones claramente justificadas en la «feminidad». La apro- 
ximación a la masculinidad de los estudios de cine parte del influyente ensayo de Laura 
Mulvey «Visual Pleasure and Narrative Cinema» quien propone, desde una perspectiva psi- 
coanalítica, un análisis sobre los modos en que el cine narrativo clásico «ha codificado lo 
erótico en el lenguaje patriarcal» (Mulvey, 1988: 4).3 Para Mulvey el «placer visual» que el 
cine narrativo propone se sostiene sobre la base de un suieto de la mirada masculino y un 
obieto de la mirada femenino. Es Stephen Neale quien inicia la discusión y reorienta el 
debate en «Masculinity as a Spectacle: Reflections on Men and Mainstream Cinema», artí- 
culo publicado en Screen en 1983, al criticar el modelo ofrecido por Mulvey. Para Neale 
hay multitud de ejemplos en el cine de Hollywood en donde el hombre es obieto pasivo de 
la mirada espectatorial lo que pone en tela de juicio el carácter genérico de la narrativa y 
del punto de vista en el cine clásico de Hollywood tal como estipulaba Mulvey. El artículo 
- 
1 El estudio de Jordan se detiene sólo en el género de la comedia. 
2 A este ,respecto cabe citar el traboio de Carlos Aguilar, Cine fantástico y de terror español. 1900-1 983 (1  999). Entre las publi- 
caciones marginales debemos mencionar Serie 0, Subterfvge, y 2000 Maníacos. 
3 El original es de 1975. En este trabajo utilizaremos la traducción de Santos Zunmnegui hecha para la Colección Eutopías en 1988. 
de Neale volvió a publicarse en un volumen titulado Screening the Male: Exploring 
Masculinities in Hollywood Cinema (1 993) cuyos editores Cohan y Hark subrayaban la 
importancia de explorar la masculinidad como «un efecto de la cultura -un constructo, una 
actuación (performance), una mascarada- más que una esencia universal e inmutable2 (an 
effect of culture -a construction, a performance, a masquerade- rather than a universal and 
unchanging essence) (1 993: 7) y se apropiaban de todo aquel arsenal terminológico aso- 
ciado con la feminidad, es decir aespectáculo, masoquismo, pasividad, mascarada, y ante 
todo, el cuerpo en cuanto significación de diferencias genéricas, raciales, de clase y gene- 
racionales» (spectacle, masochism, passivity, masquerade, and, most of all, the body as it 
signifies gendered, racial, class, and generational differences) (1 993: 3). 
Tomando como punto de partida la doble acepción de la noción de género, el pro- 
pósito de este artículo también es doble. Por un lado, ofrecer una visión crítica de cómo la 
noción de «masculinidad» se ha teorizado en estudios sobre el género de terror. Para ello 
seguiremos el artículo de Peter Hutchings «Masculinity and the Horror Filma (1993), cuyo 
título como podemos ver propone una relación entre ambas acepciones, así como el más 
reciente de Cynthia A. Freeland deminist Frameworks for Horror Films» (1 996). Por otro 
lado, examinaremos la representación de la «masculinidad» en la película de Eloy de la 
Iglesia l a  semana del asesino4 ~roducida en España a comienzos de los setenta. 
Cine de terror y masculinidad 
Peter Hutchings describe el género de terror como un género masculino: el cine de 
terror es ((producido de un modo predominante por hombres para una audiencia de hom- 
bres y está dirigido específicamente a miedos y preocupaciones masculinos» (produced lar- 
gely by men for a predominantly male audience and addressing specifically male fears and 
anxieties) (1 993: 84). Con esta cita en mente podemos hacer una serie de observaciones 
acerca del cine de terror español. En primer lugar, una lista de directores demostraría sin 
mayores problemas que la creación recae en manos de hombres, nada extraño en la cine 
matografía española hasta décadas recientes. Entre los más conocidos nombres como Javier 
Aguirre, Jesús Franco, Paul Naschy, Amando de Ossorio, León Klimovsky forman parte del 
- 
4 La semana del asesina es una película de culto a nivel internacional con el título Cannibal Man. A comienzas de los ochenta en 
el Reino Unido fue incluida en una lista de películas prohibidas y calificada como «video nasiy~. 
«boom» que tuvo lugar entre 1969 y 1974; en palabras de Carlos Aguilar, las películas de 
estos directores responden a una «producción sistemática de filmes de coste mínimo y géne 
ro universal, realizados e interpretados por profesionales recurrentes con destino al consu- 
mo indiscriminado en salas de programa doble y circuitos rurales» (1 999: 42). Otros nom- 
bres como Vicente Aranda ( la novia ensangrentada, 1972), Juan Antonio Bardem (la 
corrupción de Chris Miller, 1972), Jorge Grau (Ceremonia sangrienta, 1 972; Pena de muer- 
te, 1973) o el aquí tratado Eloy de la Iglesia (la semana del asesino, 1972; Nadie oyó gri- 
tar, 1973) vieron en este género popular una oportunidad para cuestionar y criticar los valo- 
res dominantes del régimen franquista. No es el propósito de estas páginas discutir si el 
público que consumía estos productos era eminentemente masculino ya que para ello sería 
necesario recurrir a estudios etnográficos de audiencia que desafortunadamente no existen. 
Por ejemplo, la popularidad de La residencia (Narciso Ibáñez Serrador, 1969), que rompió 
récords de audiencia y de taquilla, o la propia l a  semana del asesino, parece indicar que 
ambas fueron vistas por todo tipo de públicos. No obstante, en lo que se refiere a publica- 
ciones de aficionados al género (grupos subculturales), uno descubre un sinfín de títulos tales 
como Terror Fantastic o Vudú en que los nombres de articulistas, críticos y demás colabora- 
dores son de hombres, hecho que corrobora el perfil masculino del consumidor de produc- 
tos de terror y hace difícil negar el masculinismo del género. Por último, y volviendo a la cita 
de Hutchings, si  uno piensa en las cintas de terror produ'cidas en España durante este perí- 
odo, los «únicos miedos y preocupaciones masculinos» parecen ser las muieres. 
En el contexto de la España de finales de los sesenta y comienzo de los setenta -con- 
sumismo y una controlada liberalización de costumbres- la imagen de la mujer es parte 
importante de la promoción y consumo de géneros cinematográficos. La representación de 
la mujer como objeto erotizado o demonizado es patente en pósters de películas, anuncios 
en revistas y periódicos, al igual que en las propias historias. La descripción del género 
como «sexploitation» puede aplicarse aquí tanto al proceso de producción como a la explo- 
tación del género femenino a través de la «mirada masculina» en su más amplio sentido. 
Es preciso apuntar que no todas las películas de terror producidas durante esta época 
deben asociarse sólo con esta explotación económica. Otras producciones como las ya men- 
cionadas de Aranda, Bardem, Grau o de la Iglesia entablan un diálogo con el potencial crí- 
tico inherente al género. Primero, establecen lecturas complejas en términos genéricos por el 
uso que hacen de las convenciones del género de terror; segundo, apuntan hacia lecturas 
subversivas cuando se considera el contexto socio-político en el que fueron creadas. En l a  
semana del asesino de la lglesia hace uso de un género cinematográfico popular como vehí- 
culo para articular ideas acerca de las instituciones patriarcales e ideologías dictatoriales 
sobre lo social, lo político, y lo sexual. Retorno aquí a mis observaciones iniciales sobre géne 
ros cinematográficos: el género debe considerarse como un derivado de la actividad discur- 
siva y como un encuentro negociado entre género y espectador. 
Según Hutchings, las películas de terror presentan al espectador con una víctima feme- 
nina y un monstruo masculino, posiciones que para críticos como Linda Wílliams nos remiten 
a las ideas establecidas por Laura Mulvey en «Visual Pleasure and Narrative Cinema». Del 
mismo modo que el cine narrativo clásico de Hollywood reproduce «la estructura de una mira- 
da masculina y una "cualidad de ser mirada" (to-be-looked-af-ness) de la muier» (Stam, 2001 : 
206), en el cine de terror el espectador masculino, en su identificación con el suieto activo de 
la narración, deriva su placer visual del poder y el control que ejerce sobre otros personajes 
y/o sobre la mise-en-sc6ne. Sin embargo, esta visión determinista y masculinizada del géne- 
ro ha sido cuestionada en los últimos años por críticos como Carol J. Clover (1 9921, a la que 
Hutchings sigue, o Rhona J. Berenstein (1 995), en un estudio posterior al de Hutchings? 
Clover, cuyo estudio Men, Women and Chain Saws se centra en las aslas- 
hern (de cuchilladas), un subgénero en que el «héroe» es en muchos casos una muier que 
sobrevive varios ataques y finalmente mata al asesinoI6 apunta que «las películas de terror 
contemporáneas no sitúan al espectador masculino en una posición sádica; más bien le 
incitan a identificarse con la víctima femenina» (Clover en Stam, 2001: 207). Una consi- 
deración de la extraordinaria variedad de subgéneros cinematográficos de terror, como 
por ejemplo la «slasher movie» -aunque también podríamos considerar aquí otros tales 
como los «de terror gótico, de científicos locos, de invasores alienígenas, de cuchilladas, 
de serie B sobre revanchas de violaciones, de culto, de ciencia ficción, de monstruos, de 
poseidos, de zombies, comedias, terror iaponés (Godzilla) y demás% (gothic, mad scien- 
tist, alien invader, slasher-pycho, rape revenge B-Movie, cult film, science fiction, monster, 
possession film, zombie, comedy, Japanese horror (Godzilla) and so on) (~reeland, 1996: 
203)- indica la naturaleza reductiva de los modelos genéricos universalizantes propuestos 
por Mulvey y Williams: las categorías «mirada», «monstruosidad» y «victimización» tan 
típicas del género de terror no pueden ser explicadas por un modelo o una teoría totali- 
zadora, en especial por la teoría centrada rcasi exclusivamente en las dife- 
rencias sexuales frente al resto de las diferencias, privilegiando lo intrapsíquico frente a lo 
intersubietivo y lo diwursivox (Stam, 2000: 270) puesto que soslaya acon frecuencia la 
- 
5 Ver Stam (2001: 201-21 0) para una visión de coniunto de las respuestas que ho provocado el ensayo de Laura Mulvey a lo 
largo de los años. El interés del presente artículo se centra en aquellas respuestas relacionadas con el género de terror. 
6 Clover describe a este ahéroen como athe Final Girln (2002: 77). 
cuestión de las influencias culturales en el espectador)) (2000: 270). Estas categorías tam- 
poco pueden ser explicadas por la diversidad de formas subgenéricas ni por la inestabili- 
dad de posiciones genéricas puestas en juego dentro de los distintos subgéneros. 
Berenstein, por su parte, propone en Aftack of the leading ladies:Gender, Sexualify and 
Spectatorship in Classic Horror Cinema (1 996) «una visión de dicho género cinematográ- 
fico como actuación (performance): un género marcado por la interpretación de roles y por 
el disfraz, en el que los espectadores adoptan y descartan géneros y roles sexuales fijos» 
(citado en Stam, 2001: 207-08). Estos estudios plantean una reconceptualización de la 
respuesta del espectador masculino al género de terror. 
Siguiendo a Clover, Hutchings formula dos cuestiones: en primer lugar, $qué placeres 
deriva el espectador masculino de los poderes afectivos del terror?; y, en segundo lugar, 
scómo se relacionan estos placeres con relaciones sociales de poder? A la primera pre- 
gunta responde que en el proceso de victimización, del que depende tanto la narrativa de 
una película de terror como la relación entre el espectador masculino y el género, «el espec- 
tador masculino es capaz de cambiar su posición de víctima (convencionalmente femenina) 
a victimizador (convencionalmente masculino), y viceversa)) (the male spectator is capable 
of shifting back and forth between victim (conventionally feminine) and victimiser (conven- 
tionally masculine)) (1 993: 86). Así, el proceso identificatorio ofrece por un lado posiciones 
activas, sadistas, y que ejercen el control, y, por otro, posiciones pasivas, masoquistas y que 
padecen el control. Es más, miedo, terror y sometimiento son representados en cualquier 
película del género no sólo en relación a la(s) victima(s) sino también al propio monstruo. El 
espectador masculino se somete, o es sometido, en palabras de Hutchings, a ambas expe- 
riencias. No debe entenderse este proceso identificatorio como una simple inversión del 
paradigma establecido por Mulvey sino como un proceso fluido (un «juego») entre posicio- 
nes de identificación potencialmente multiples. 
Centrémonos ahora en la segunda pregunta que problematiza la relación entre el 
espectador y las instituciones patriarcales y que, a su vez, abre la discusión al contexto 
socio-político en que se encuentra el espectador masculino, ya que «los hombres que ven y 
disfrutan del género están dentro del patriarcado, es decir están ubicados en relación a diver- 
sas instituciones, discursos y creencias que identifican, sostienen y perpetuan el poder mas- 
culino en la sociedad)) (men who watch and enioy horror are always already subiects of 
patriarchy, that is  they are located in relation to various institutions, discourses and beliefs 
which identify, support and perpetuate male power in society) (Hutchings, 1993: 92). El pro- 
pio Hutchings reconoce que su tesis en torno a la espectatorialidad masculina puede ser 
tildada de abstracta señalando que «es importante reconocer que públicos específicos 
~ueden responder y responderán a una película de distintas formas, dependiendo del con- 
texto sociocultural en que estos públicos están ubicados, (it is  important to recognise that par- 
ticular audiences can and will respond to a film in a varieíy of ways, depending on the social 
and cultural contexts within which these audiences are located) (1 993: 93). Ésta es una cons- 
tante en el trabajo de Hutchings: en Hammer and Beyond: The British Horror Film (1 993) 
expresa que el cine de terror autóctono, en su caso el de la Hammer, debe considerarse como 
parte de una cultura nacional'que se produce en un momento histórico preciso y que es resul- 
tado de un contexto sociopolítico específico. En su trabajo ((Feminist Frameworks for Horror 
Films» Cynthia A. Freeland insiste en la misma idea: «los artefactos filmicos funcionan en un 
contexto, y este contexto cambia constantemente)) (film artifacts function within a context, and 
the context is constantly changing) (1 996: 2 15). 
La  semana del asesino 
El Diccionario de Cine Español menciona en primer lugar la militancia del cineasta 
vasco Eloy de la Iglesia en el PCE desde 1971 para luego pasar a describir su obra como 
«personal y provocadora» (Academia de las Artes y las Ciencias, 1998: 464), haciendo 
mención específica a los melodramas producidos a finales de los setenta y a comienzos 
de los ochenta: «sus melodramas tienen un estilo directo, maneras bruscas, discurso 
subrayado y estética conscientemente feístan (1998: 464). Películas como El sacerdote 
(1 978), E/ diputado (1 978)) Navajeros (1 980), Colegas, (1 982), El pico (1 983), El pico 
2 (1984) han atraído atención crítica por los temas tratados -la homosexualidad, la 
delincuencia juvenil y el mundo de las drogas- la homosexualidad especialmente es una 
constante en estudios sobre el cine de Eloy de la Iglesia. El ya clásico libro de John 
Hopewell El cine español después de Franco (1 989) es mucho más explícito en la des- 
cripción de este director: «Dando en los cojones: Eloy de la Iglesia y el populismo radi- 
cal, 1977-1 986» (1 989: 233-243) es el titulo de la sección dedicada a De la Iglesia. 
Según Hopewell, «a las películas de Eloy de la Iglesia se las suele juzgar conforme a los 
criterios del cine de arte. Desde esta perspectiva, resultan, claro está, vulgares y sensa- 
cionalistas. Ofrecen alegorias de barrio para espectadores de cine de barrio» (1989: 
234). Mas estas alegorias abordan cuestiones de interés para el público español de la 
transición y de los primeros años de la democracia: sexo, relaciones sociales, dramas 
familiares, delincuencia, instituciones sociales. 
Los trabajos de Paul Julian Smith (1 992)' y Stephen Tropiano (1 997: 157-1 77) tam- 
bién se han centrado en la producción posterior a 1975 y tienen como interés principal la 
representación de la homosexualidad. Paul Julian Smith observa que «las películas de Eloy 
de la lglesia de mediados de los setenta y principios de los ochenta no sólo marcan las pri- 
meras representaciones de hombres gay en el cine español, sino que también representan 
un examen explícito y complejo de la interacción entre homosexualidad, marxismo y sepa- 
ratismo» (1998: 133). Volveré a algunos de los argumentos expuestos por ambos críticos 
durante el análisis de l a  semana del asesino. Me interesan, sin embargo, dos observacio- 
nes de sus estudios. Stephen Tropiano comenta que la poca atención crítica puede expli- 
carse por el uso por parte de Eloy de la lglesia de códigos y convenciones comerciales de 
géneros populares, lejanos a los criterios del cine de arte. Paul Julian Smith es de la misma 
opinión al observar que «sus extremadamente viscerales filmes plantean cuestiones de gusto 
y valor que deben resultar inquietantes para aquéllos que quisieran promover el cine como 
"el séptimo artew» (1 998: 133) y que «el trato de la crítica a Eloy de la lglesia ha sido moti- 
vado por una incapacidad para "leer" su uso del género» (1 998: 137); es más, «la opción 
de un héroe homosexual en estas películas plantea un desafío para esos códigos de repro 
sentación y estructuras de identificación inherentes en la práctica cinematográfica domi- 
nante» (1 998: 137). Así pues, la militancia del cineasta vasco no debe limitarse sólo a su 
pertenencia al PCE sino que debe extenderse a su actividad cinematográfica, «un cine de 
oposición y de subversión moral» (1 996: 18 1)) como reconoció el Festival de San Sebastián 
en una retrospectiva dedicada al director en 1996. A partir de estas observaciones «lea- 
mos» pues el uso que Eloy de la lglesia hace del género de terror y de esos códigos relati- 
vos a la representación de la masculinidad en La semana del asesino, una producción del 
periodo tardofranquista. Mi intención no es ofrecer una lectura definitiva de la identidad 
sexual de los personaies de la película, sino explorar el juego de posiciones identificatorias 
La semana del asesino sigue los trágicos acontecimientos en la vida de Marcos 
(Vicente Parra) durante una semana. Marcos es un obrero que vive con su hermano Esteban 
en una chabola en un suburbio de Madrid. Una noche en presencia de su novia Paula 
(Emma Cohen) tiene una discusión con un taxista, al que accidentalmente mata. Tras este cri- 
men se ve obligado a matar, uno tras otro, a todos los que descubren los asesinatos ante- 
riores para evitar que le denuncien. Marcos se irá deshaciendo de los cadáveres descuarti- 
zándolos; los cuerpos, transportados en una bolsa de deporte, acaban en las máquinas 
- 
7 El trabajo original de Paul Julian Smith data de 1992. Este trabajo fue traducido al español en 1998, edición a la que me referiré. 
trituradoras de la fábrilca de embutidos en la que trabaja. Néstor (Eusebio Poncela), vecino 
de un cercano edificio de luiosos apartamentos que se dedica a observar con sus prismáti- 
cos a los habitantes de las chabolas, es testigo de los crímenes. Finalmente, Marcos decide 
entregarse a la policía. Este final no fue el planeado por Eloy de la Iglesia ya que fue 
impuesto por la censura.' 
En comparación con otras películas españolas de terror del mismo período, Eloy de la 
Iglesia ubica al espectador en un espacio y un tiempo reconocibles. 
El Terror español de entonces tanto cuidaba obvias cuestiones geográfico-argumen- 
tales (la acción transcurría fuera de España, los argumentos versaban sobre arqueti- 
pos universales, los lugares de rodaje eran insólitos) como desplegaba recursos más 
sutiles, sobre todo en cuanto al reparto: los intérpretes estaban doblados (así, el 
espectador común del país no identificaba las voces con las de filmes españoles de 
otros géneros) y, además, solían ser o bien directamente extranjeros (americanos 
como Jack Taylor y Patty Shepard, franceses como Silvia Solar y Howard Vernon, cen- 
troeuropeos como Zurakowska, Barta Barcy y Helga Liné, argentinos como Alberto 
Dalbes, Rossana Yanni y Perla Cristal) o bien españoles que trabajaban poco o nada 
fuera del género (Naschy, Julián Ugarte). (Aguilar, 1999: 36) 
Por el contrario La semana del asesino construye una realidad social verosímil: la 
acción transcurre en un suburbio madrileño (que desde nuestra perspectiva actual nos 
recuerda al empleado por Pedro Almodóvar en  qué he hecho yo para merecer esfo? 
(1984)), el argumento gira en torno a la vida de un obrero de una fábrica chacinera, los 
intérpretes son españoles (Vicente Parra (Marcos), Eusebio Poncela (Néstor), Emma Cohen 
(Paula), Vicky Lagos (Rosa), Lola Herrera (Carmen)) lo que trae consigo resonancias inter- 
textuales. Todos estos elementos contribuyen a crear «un cine de corte naturalista» en pala- 
bras del propio director quien en una entrevista en 1996 declaraba: 
- 
8 El propio de la Iglesia reconoce que uel final de la película no es mío, es una imposición de la Censura, e incluso lo rodamos 
meses después, cuando yo había copia standard. Es estúpido que el personaie, así por las buenas, llame o la policía para entre- 
garse, (en Aguilar y Llinás, 1996: 1 10). En una breve reseña contemporánea a la película (mayo 1972) Antonio Dopazo Jover 
señala en Pantallos y Escenarios que un ufoctor fundamental [...] es la adición al film una vez finalizado el rodaje y con condi- 
ción ineludible para obtener la licencia de exhibición de dos secuencias clave que modifican sustancialmente su sentido. Se trata, 
precisamente, de la que inicia la proyección y la que cierra -Marcos llamando al 091 y confesándose culpable de los crímenai-, 
que no estaban en absolut~ previstas en el guiónr. Carlos Aguilar (1999: 48) comenta que la película sufrió un récord histórico 
de cortes y alteraciones por parte de la Censura. 
[...] el realismo hoy me parece ingenuo, pero entonces el realismo me resultaba 
fascinante, porque me parecía que los coches, las cabinas de teléfono, los obietos 
del cine español no tenían nada que ver con los de la vida cotidiana [...] no se cono- 
cía el mundo suburbial español, que era un terreno dolnde la censura estaba menos 
dispuesta a ceder. Entonces descubrí que la censura estaba aterrada ante el fantas- 
ma de la España negra. (en Aguilar y Llinás, 1996: 97-1 73) 
De este modo, La semana del asesino rompe con el cine dominante en las pantallas 
españolas pero, a la vez, se desmarca del lenguaie tradicional del género de terror espa- 
ñol tan en boga a comienzos de los setenta. 
El comienzo de la película, los títulos de crédito y llas primeras escenas nos sitúan en 
el espacio vital de Marcos. Imágenes gráficas de toros y vacas abiertos en canal, operarios 
descuartizando el ganado, carne y sangre; éstas son las imágenes del matadero que pre 
ceden un plano medio de Marcos mientras come un bocadillo. Los títulos de crédito apare 
cen en la pantalla superpuestos a tomas panorámicas de la ciudad, seguidas de tomas del 
suburbio, y de panorámicas verticales de bloques de apartamentos para culminar con un 
plano que muestra la chabola, aislada en un descampado, en la que vive Marcos. Este 
marco espacial señala a Marcos como parte de la ciudad pero al mismo tiempo como habi- 
tante del suburbio, de las afueras. Visualmente se establece aquí el entorno laboral y social 
en que Marcos se mueve, entornos que comienzan a esbozar que Marcos es «el producto 
defectuoso de unas estructuras sociales que lo han condenado a una vida que le resulta 
inaceptable: soledad, monotonía laboral [...]» (Losilla, 1996: 511, alienación, sumisión y no 
concienzación. No  obstante, estas primeras secuencias no nos presentan a Marcos como un 
«monstruo» (si uno piensa en términos genéricos); su comportamiento «normal», su ir y venir 
a la fábrica, sus visitas al bar del barrio así lo demuestran. 
Un análisis más detallado de la puesta en escena así como de la cinematografía nos 
permitirá examinar el comportamiento de Marcos en su ámbito doméstico. Medio desnudo, 
Marcos se pasea por su destartalada casa mientras escucha la radio y fuma un pitillo. La 
cámara dirige nuestra vista hacia una serie de objetos: un sofá, varias fotografías de muio 
res en bikini pegadas en una pared, un juego de herramientas. Es verano y hace calor. 
Marcos parece intranquilo pero no sabemos por qué, puede ser el calor, el cansancio. Antes 
de tumbarse en el sofá echa un vistazo a las fotografías de las modelos. Corte al exterior 
que nos muestra uno de los bloques de apartamentos donde desde uno de los balcones un 
hombre observa con sus prismáticos a varios adolescentes que juegan al fútbol en el des- 
campado. A partir de aquí mediante un plano subjetivo vemos la acción desde el punto de 
vista de Néstor. Éste puede ver con sus prismáticos el interior de la chabola de Marcos a 
través de una abertura en el tejado de la misma. Así pues la relación entre Marcos y Néstor 
se establece mediante la «mirada», mediante la intercalación de cortes entre el hombre que 
observa y el hombre observado. Marcos, sujeto activo de la mirada dentro de su casa, es 
la mirada masculina que observa un objeto femenino, las modelos. [Uno puede hacer con- 
jeturas sobre quién ha puesto las fotos en la pared, él o su hermano Esteban). Sin embargo, 
su posición con respecto a la «mirada» cambia ya que Néstor adopta la posición activa 
(voyeur), pasando Marcos a ser el objeto de la mirada. Su posición supina en el sofá lo con- 
vierte en objeto (cuerpo) para ser mirado. Aquí la lectura del comportamiento de Marcos 
puede dar lugar diferentes interpretaciones: 2está intranquilo e incómodo en su propia casa? 
o 2se está masturbando? Cualquiera que sea nuestra respuesta, Marcos es objeto de la mira- 
da de Néstor. Néstor apenas detiene su «mirada» en las fotos de las modelos sino que busco 
la cara de Marcos, cuyos ojos, boca, frente sudorosa y pelo vemos en primerísimos planos. 
El cuerpo de Marcos postrado (posición habitualmente asociada con el cuerpo erotizado de 
la mujer) se convierte en el objeto erótico de la mirada de Néstor. Y el espectador se ve 
implicado en este tráfico de miradas. El personaje que mira inicia el aspecto homosexual de 
la película pero mi interés en estas secuencias radica en que el personaje de Marcos ocupa 
distintas posiciones y que el espectador puede identificarse con varias posiciones, es decir, 
en la fluidez de posiciones espectatoriales. 
Un corte de relleno nos traslada al bar del barrio en donde Marcos come habitual- 
mente. Rosa (Lagos), esposa del dueño del bar, coquetea con Marcos, le pregunta qué va 
a hacer por la tarde, y éste responde que ha quedado con su novia Paula (Cohen), con 
quien está a punto de casarse. Rosa comenta sarcásticamente que más le valía salir con una 
mujer como ella y que se olvide de niñas como Paula. Otro corte de relleno nos presenta a 
Paula, que llega tarde a la cita y menciona que si su padre se enterara de que estaba salien- 
do con alguien como Marcos no sabe cómo reaccionaría. Los acontecimientos se precipi- 
tan a partir de aquí ya que cuando la pareja vuelve a casa en taxi Marcos tiene una dis- 
cusión con el taxista. Los besuqueos y achuchones de la pareja en el taxi no gustan al taxista 
que desaprueba tal comportamiento en público y exige a Marcos y a Paula que se bajen 
del taxi. Marcos y el taxista se enzarzan en una pelea, Paula interviene y el taxista le espe 
ta nte voy a dar las bofetadas que no te dio tu padre)), <carrogándosen, en palabras de 
Casimiro Torreiro, «la función represora del educador del régimen)) (1 996: 2l).' ~inalmente, 
- 
9 Para Casimiro Torreiro el taxista es una de las tres figuras ¡unto al ~ a d r e  de Paula y el futuro suegro de Esteban que representan 
figura paternas controladoras e intolerantes. Torreiro afirma que el filme es cuna andanada contra una sociedad montado sobre 
una estructura de poder -patriarcal, castrador, intolerante -rígidamente transmitida de arriba a abaio, desde el padre/Caudillo 
hasta el último mono que trabaja de sol a sol en una fábrica de embutidos* (1996: 21). 
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Marcos golpea al taxista con una piedra en la cabeza con consecuencias fatales como des- 
cubrirá al día siguiente al leer el periódico. Paula se convierte en la segunda víctima. Ella 
quiere que Marcos se entregue a la policía y que les explique los hechos tal como ocurrie- 
ron, Marcos se niega aduciendo que la policía sólo cree a los ricos. Paula le acusa de 
hablar tonterías, de actuar con miedo como un niño y acaba echándole en cara que con 
este tipo de actitud su matrimonio será un fracaso. A las muertes del taxista y de la novia 
les siguen las de Esteban, Carmen (la novia de Esteban), su ~adre ,  y Rosa. Significativo 
patrón quizás -hombremujer, hombremujer- que puede leerse como un reflejo de la ambi- 
gua orientación sexual del protagonista. 
Pasemos ahora a otro fragmento del filme que plalntea interesantes cuestiones de géne 
ro. Marcos decide comprar botes de colonia y de ambientador para contrarrestar el insopor- 
table hedor de su casa debido al almacenamiento de cadláveres en su habitación. Después de 
~erfumar la casa (la televisión, la imagen de la virgen, la foto familiar, las fotografías, la bolsa 
de deportes) entra en la «habitación de los horrores» dispuesto a descuartizar otro cuerpo para 
después dirigirse al bar de Rosa quien le da de cenar. En su regreso a casa se encuentra con 
Néstor que le invita a ir a la piscina de su club en donde nadan y toman una copa hasta bien 
entrada la noche. Al día siguiente Rosa visita a Marcos con trágicas consecuencias. 
En la escena en que Marcos está en la droguería me interesa recalcar el encuadre 
de la misma. La imagen de Marcos en el margen izquierdo del encuadre reflejada en el 
espejo está yuxtapuesta a la de una mujer muy femenina (sombrero, pañuelo y maquillaje a 
juego); el tríptico de caras lo completa el afeminado dependiente. El reflejo de Marcos en 
el espejo parece cumplir el ideal heterosexual construido por la ideología dominante. Es 
más, esta secuencia se ve completada con la figura del dependiente (estereotipo de «mari- 
ca») cuyas palabras asumen la orientación sexual de Marcos y su masculinidad («ninguna 
mujer se puede resistir a esta colonias), e incluso su estado civil («a su mujer le va encan- 
tar»). Tras haber perfumado la casa, Marcos se dirige al bar en donde Rosa le prepara algo 
de cenar aunque el bar esté cerrado. Rosa actúa como un ama de casa, papel que vuelve 
a repetir cuando visita la casa de Marcos más adelante en la narrativa. En esta segunda 
escena sus intenciones son mucho más explícitas. Otra escena puede traerse a colación 
aquí, la secuencia en que Marcos aparece por primera vez tumbado en el sofá (que ya 
hemos analizado). Al persuadirle de que «se tumbe en el sofá» y de que «se relaje» le está 
pidiendo que asuma la clásica postura de la mujer postrada. Ella inicia la actividad sexual 
mientras que Marcos adopta una posición pasiva. 
Entre estas dos escenas que acabo de describir Néstor y Marcos aparecen juntos 
en la piscina. Es la primera vez que vemos a Marcos relajado y sonriente en una escena 
que tiene claros tintes homoeróticos. Tal es su relaiación que puede incluso dormir en el 
coche de camino a casa. La presencia de Néstor a lo largo de la película representa un 
remanso de paz para el espectador así como para el asesino; dentro de la progresiva bru- 
talidad de las muertes, su presencia tiene un efecto sedante. Definido como #ese misterioso 
joven» en una reseña contemporánea (Montaner, 1972) la presencia de Néstor puede tener 
más importancia de la que se deduce a primera vista. Nos podríamos preguntar si la figu- 
ra de Néstor -la figura homosexual- es el obieto real de la mirada del director, si en reali- 
dad estamos «mirando» no al asesino sino al homosex~al.'~ En palabras de Eloy de la 
Iglesia, el filme «reivindica el derecho a la homosexualidad de cualquier persona "norrnal"~ 
(en Aguilar y Llinás, 1996: 187) y «el aspecto homosexual de la película era inseparable 
de la anécdota, del personaje que mira, y lo reivindica su propio protagonismo~ [en Aguilar 
y Llinás, 1996: 1 10). Será Néstor, conocedor desde su mirador de los crímenes cometidos 
por Marcos, quien persuada a éste para que se entregue a la policía. En un filme en que 
los valores del patriarcado amenazan las relaciones entre los personaies es curioso descu- 
brir que la socialmente «aberrante» figura del homosexual (la homosexualidad habiéndose 
concebido tradicionalmente como «una condición monstruosa» según Benshoff (1 997)) sirva 
para que Marcos salga de la espiral de terror a la que se ha visto abocado. 
Conclusión 
El mundo exclusivamente masculino del matadero parece prometer posiciones genéri- 
cas estables. Mas el uso del género de terror por parte de Eloy de la Iglesia, desbarata las 
asignaciones genéricas en cuanto a posiciones identificatorias. Las caracteristicas de depre- 
dador y presa pueden encontrarse no sólo en los dos géneros sino en el mismo individuo en 
momentos diferentes. En la representación de posiciones masculinas y femeninas iu semana 
del asesino socava las jerarquías binarias (masculino/femenino) que organizan el mundo 
social real. Del mismo modo esta misma representación genérica tambikn rompe expec'krti- 
vas asociadas con el género de terror (la figura del monstruo, victirnizador y victima). Y, más 
aún, nos lleva a reconsiderar las jerarquías del «gustos que marginan tanto el cine de terror 
como el cine de subgéneros. 
- 
10 José Luis Marqués apunto que en l a  semana del asesino Eloy de la Iglesia aconfigura uno primero aproximación al mundo de 
la homosexualidad~ ( 1  996: 8 1). 
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